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Dialogue, discours, récit, danse
Spectacle et paideia
Francesca Mestre
Le dialogue Sur la danse de Lucien est un texte qui reste obscur 
en ce qui concerne la position de son auteur face à un des spectacles 
les plus fréquentés de l’époque impériale et les plus répandus dans 
toutes les régions de l’Empire. Ce texte, qui a fait l’objet d’études 
récentes (en particulier du point de vue de la recherche sur la variété 
et l’organisation des spectacles à l’époque impériale et notamment 
de la pantomime), demeure toutefois énigmatique au regard de 
l’ensemble des écrits de Lucien. On peut s’interroger, en effet, sur 
le sens véritable de l’éloge d’une activité « sans paroles » de la part 
d’un auteur qui, ailleurs, montre un intérêt aigu, presque obses-
sionnel, pour tout ce qui concerne la langue, et plus spécialement la 
langue orale, un intérêt qui va de la stricte correction grammaticale, 
lexicale et syntaxique (dans une perspective atticiste), jusqu’aux 
expérimentations de style, de sujet, de genre les plus variées1. 
Lucien est sans aucun doute un des auteurs qui se soucie le plus, à 
son époque, de l’usage que font les pepaideumenoi de la langue et 
des ressources linguistiques du grec, puisqu’il en fait même le sujet 
principal de plusieurs de ses ouvrages ; Lucien, donc, est l’atticiste 
par excellence, et même le plus atticiste de tous les auteurs atticistes 
2.
1. Nous pensons surtout à Jud. Voc., Laps., Lex., Pseudol., Rh. Pr., Sol.
2. Wilhelm , Der Atticismus in seinen Hauptvertreter: von Dionysius von Halikarnass 
bis auf den zweiten Philostratus
Jacobitz ou des éditions antérieures.
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Pourquoi, alors, Lucien consacre-t-il un assez long dialogue à 
l’apologie de cette activité « muette », apologie qui est soutenue, 
essaie de répondre aux accusations émises juste avant le début du 
texte par un dénommé Craton, que l’on suppose être un philosophe 
cynique. En cela, Craton n’est que le porte-parole des pepaideumenoi 
de l’époque, qui montraient un certain mépris pour ce genre de 
spectacles et leurs exécutants — mimes, pantomimes, citharèdes, 
aulètes, entre autres3. En effet, l’élite intellectuelle de cette période 
est unanime à dénoncer l’effet pernicieux sur le public de tous ces 
spectacles qui avaient fait leur irruption partout et qui avaient 
un grand succès parmi les foules et aussi la classe dominante (y 
compris l’empereur et ses proches). Elle témoigne, sans doute, d’une 
attitude moralisante et conservatrice sur le plan des mœurs, intime-
ment liée à la paideia : c’est cette attitude que Lucien, apparemment, 
souhaite contester. Au premier abord, donc, on a l’impression d’être 
face à un éloge paradoxal, une forme chère à notre auteur. Or, petit 
à petit, l’apologie de la pantomime devient bel et bien un éloge 
authentique des bienfaits de cette activité vis-à-vis de son public.
Un nombre important d’études récentes ont signalé la valeur 
fondamentale de la pantomime4, dès les tout premiers temps de 
l’Empire, pour la romanisation du vaste territoire, une romani-
sation qui repose en grande mesure sur la culture grecque ; ces 
études ont principalement utilisé, comme sources littéraires, deux 
textes précis : le dialogue de Lucien Sur la danse, et le Discours 64 de 
Libanios (milieu du IVe siècle) ; ce dernier est aussi une apologie de 
la danse répondant à une accusation, aujourd’hui perdue, d’Ælius 
3. Cf.  In Flaccum 85 ; De agricultura 35 ;  Or. 7.119 ; Or. 32 passim (cf. Dimitri  
et Christophe , Spectacles et désordre à Alexandrie. Dion de Pruse, Discours aux 
Alexandrins, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2012).
4. Fabrice Salt. 63) : rhétorique et pantomime à l’époque 
impériale », dans Discorsi alla prova. Atti del Quinto Colloquio italo-francese “Discorsi 
pronunciati, discorsi ascoltati: contesti di eloquenza tra Grecia, Roma ed Europa” », éd. 
par L. Spina, G. Abbamonte & L. Miletti, Napoli, Pubblicazioni del Dipartimento di Filologia 
Classica F. Arnaldi, 2009, p. 225-257 ; Ruth , Demons and Dancers. Performance in Late 
Antiquity, Cambridge (Mass.) & London, Harvard University Press, 2008 ; Edith  et Rosie 
 (éd.), New Directions in Ancient Pantomime, Oxford & New York, Oxford University Press, 
2008 ; Marie-Hélène , Danser le mythe. La pantomime et sa réception dans la culture 
antique, Louvain & Dudley, Peeters, 2007 ; Ismene , Silent Eloquence: Lucian 
and Pantomime Dancing, London, Duckworth, 2007 ; Marjaana , « Reading Lucian’s 
Perì Orcheseos – attitudes and approaches to pantomime », dans Grapta Poikila I, éd. par 
L. Pietilä-Castrén & M. Vesterinen, Helsinki, Finnish Institute at Athens, 2003, p. 35-52.
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Aristide (il aurait, comme le Craton lucianesque, rédigé une attaque 
texte, plus tardif (début du VIe siècle), de Chorikios de Gaza, qui 
porte non pas sur la pantomime, mais sur le mime : c’est aussi une 
apologie très utile des spectacles du théâtre en général (le titre 
5). Mais la grande nouveauté de 
ces études sur la pantomime est qu’elles ont aussi exploré d’autres 
types de documents — inscriptions, iconographie, etc. — de la vie 
presque à tous les niveaux sociaux, de ce genre de spectacles.
Par conséquent, le dialogue Sur la danse de Lucien est consacré 
à une activité qui est socialement très répandue à son époque — un 
choix de sujet un peu inhabituel donc pour un sophiste de l’élite 
—, mais qui est, de plus, blâmée par ses collègues comme la pire 
des distractions : en effet, les textes que nous pouvons lire à propos 
de la pantomime (et du théâtre) à l’époque impériale et au-delà, 
sont, sans exception, des apologies qui, évidemment, répondent 
à des attaques, différentes selon les époques, mais des attaques 
néanmoins. La défense semble être nécessaire — et paradoxale — 
tant ces spectacles sont détestés par les intellectuels, de la même 
manière que l’ampleur de leur succès, à tous les niveaux de la 
société, provoque l’attaque.
Dans cette étude, nous allons nous interroger sur les raisons de 
cette apologie de la pantomime chez Lucien. On essaiera de repérer, 
dans l’œuvre de Lucien, des éléments qui entrent en consonance 
avec les aspects qu’il trouve dignes d’éloge dans les spectacles de 
-
thèse, d’une portée plus vaste et générale, sur les grands défauts 
d’une paideia mal appliquée et, donc, sur ce que devrait être la 
véritable paideia selon l’écrivain de Samosate, ses modes d’expres-
sion, ses modes de réception, bref, son utilité sociale, culturelle et 
identitaire.
5. C’est-à-dire, Discours pour ceux qui représentent la vie chez Dionysos, appelé plus 
fréquemment Apologie des Mimes ; sur cet ouvrage, cf. Violaine , « L’apport de 
l’Apologie des mimes de Chorikios de Gaza à la connaissance du théâtre du e siècle », dans 
Gaza dans l’antiquité tardive. Archéologie, rhétorique et histoire, éd. par C. Saliou, Salerno, 




La première chose qui, à la lecture du Sur la danse, frappe 
l’attention — et répond aux attaques de Craton — c’est non pas le 
caractère performatif de cette activité (il est évident), mais sa capa-
cité à être une performance de la paideia
de spectacle, la pantomime exploite, sans avoir besoin de paroles, 
les possibilités de mettre la culture, les références culturelles, 
devant le public d’une façon directe, grâce à sa nature visuelle.
Or, c’est surtout cet aspect visuel qui est mis en valeur par 
Lucien et dont il est question, en positif, dans son apologie et, paral-
lèlement, en négatif, chez son interlocuteur Craton : en effet, il s’agit 
logique, ce spectacle, cette imitation, comporte aussi, métaphori-
quement, une énonciation, une façon d’exprimer, de « connaître ce 
qu’il faut faire et de savoir l’expliquer », d’après les mots que Lucien 
emprunte à Thucydide, (qui lui-même les rapporte à Périclès) :
6. (Luc. Salt. 36)
L’essentiel de son métier, c’est le talent d’imiter, de faire voir, d’ex-
pliquer les pensées, de rendre claires les choses obscures, et l’on ne 
saurait mieux louer le danseur qu’en lui appliquant le mot de Thucy-
dide, quand il loue Périclès « de connaître ce qu’il faut faire et de 
savoir l’expliquer », et par l’explication j’entends celle qui consiste 
dans la clarté des gestes7.
Étant donné, donc, la qualité énonciative et herméneutique 
de la danse, et étant donné que les sujets qu’elle représente sont 
l’histoire ancienne « à partir du Chaos et de la première naissance 
du monde jusqu’à l’histoire de Cléopâtre » (Salt. 37), Lucien est tout 
à fait favorable à cette activité, puisqu’elle fournit au public deux 
6. Cf.  2.60.5.
7. Les traductions de Lucien sont d’É. Chambry, révisées par A. Billault et É. Marquis.
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avantages que les autres savoirs procurent, c’est-à-dire, le plaisir et 
l’utilité8
Salt. 23)
S’il en est ainsi, mon admirable ami, prends garde qu’il n’y ait à toi de 
l’impiété à blâmer un art à la fois divin et mystique, qui tient à cœur 
à tant de dieux, qui se pratique en leur honneur et qui offre tant de 
plaisir en même temps qu’une instruction utile.
Plaisir et utilité se fondent donc dans ce spectacle qui est, pour 
paideia 
appelent pantomima.
relever dans ce dialogue quelques éléments qui offrent des paral-
lèles, ou qui sont à mettre en rapport, avec d’autres écrits de Lucien : 
ces éléments, qui pourront s’avérer utiles pour des recherches 
mixis lucianesque — ou, du moins, sur ce que Lucien lui-même 
appelle mixis.
C’est un fait bien connu que les déclamations des sophistes 
de la Seconde Sophistique, tout autant que les declamationes des 
orateurs latins, ont, elles aussi, un aspect dramatique très marqué. 
Philostrate, dans ses Vies de Sophistes, ne manque jamais de louer 
ce savoir-faire du sophiste, sa capacité à émouvoir et à faire vivre 
à son auditoire le contenu de son discours — il s’agit toujours 
de qualités dramatiques9. Si, par ailleurs, on se penche sur cette 
8. L’idée que la danse associe le plaisir à l’utile est reprise plusieurs fois (Salt. 6 ; 29 ; 71).
9. Cf.  VS 518, 620 (influence de la tragédie sur la Seconde Sophistique) ;  Inst. 
1, 8, 7 ; 1, 11, 12-14 (utilité des comédies de Ménandre pour le futur orateur) ; cf. aussi, sur la 
« dramatisation » ou sur la « théâtralité » des discours des sophistes, Graham , The 
Second Sophistic. A Cultural Phenomenon in the Roman Empire, London & New York, Routledge, 
1993, p. 47-68 ; Maud , Making Men. Sophists and Self-Presentation in Ancient Rome, 
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sorte de « manuels du bon déclamateur » que sont les Traités de 
progymnasmata, on découvre que la maîtrise d’un de ces exercices 
préparatoires, l’éthopée (c’est-à-dire la capacité à s’incarner dans 
décisive pour le succès de la mise en scène oratoire10. Et l’éthopée 
repose surtout sur des éléments dramatiques.
Il en va de même dans le cas de Lucien. S’il est bien connu qu’il 
n’est pas un sophiste conventionnel11
catalogue de Philostrate —, il représente cependant un excellent 
exemple d’homme instruit dans la paideia : sa maîtrise de l’éthopée 
un modèle presque parfait (les deux Phalaris, Le Fils déshérité, Le 
Tyrannicide).
Or, ce qui chez les autres sophistes risque d’être excessif, selon 
l’avis de Philostrate, en ce sens que l’orateur exagère les traits 
pathétiques, paraît tout à fait normal chez Lucien parce qu’il 
emploie la parodie, la satire et l’humour dans son éthopée. Ce qui en 
résulte, alors, du point de vue formel, c’est une dramatisation, une 
théâtralisation des épisodes évoqués dans la déclamation. Prenons 
l’exemple de la mélétè intitulée Le Tyrannicide. Voici un bref résumé 
de la situation : un citoyen est monté à la citadelle pour tuer le 
un mur, en attendant que le tyran arrive. Lorsque le tyran voit son 
fait dramatique se produit ; le père se suicide avec la même épée qui 
Princeton, Princeton University Press, 1995 ; Joy , « Reclaiming the Theatrical in the 
Second Sophistic », Helios 28.1, 2001, p. 75-96 ; Tim , The Second Sophistic, Oxford 
& New York, Oxford University Press, 2005, p. 23-40 ; Danielle , La fiction des 
déclamations, Leiden, Brill, 2007 ; Anne , « Une écriture du visuel au temps de la 
Seconde Sophistique : Clément d’Alexandrie (Protreptique) et Philostrate (Images) », dans 
Perceptions of the Second Sophistic and its Times/Regards sur la Seconde Sophistique et son 
époque, éd. par T. Schmidt & P. Fleury, Toronto, University of Toronto Press, 2011, p. 87-101 ; Karen 
, « Dance and Discourse in Plutarch’s Table Talks 9.15 », dans Perceptions of the 
Second Sophistic…, p. 149-168.
10.  Prog. 115-118 Spengel ;  Prog. 9 Rabe ;  10.34-36 Rabe ;  Prog. 
64-67 Felten ; cf. Eugenio  et Jacques La représentation des 
caractères entre fiction scolaire et réalité vivante à l’époque impériale et tardive, Salerno, 
Helios, 2005 ; D. , La fiction…, p. 14 ; p. 43-45.
11. Cf. Francesca , « The Spoken Word, or the Prestige of Orality, in Lucian », dans Orality 
and Literature in the Roman Empire, éd. par C. Ruiz Montero, Cambridge, Cambridge Schoolars 
Publishing (à paraître).
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-
Tyr. 21)
consoler un père en deuil, viens en aide à la main d’un malheureux 
vieillard, égorge, tue le tyran et délivre-le de son deuil. Plût au ciel 
que je t’eusse rencontré le premier, que j’eusse renversé l’ordre 
du meurtre ! Je serais mort ; mais le tyran seul serait touché en ma 
personne, et j’aurais l’espoir d’être vengé ; à présent, je n’ai plus d’en-
l’épée, d’une main tremblante, impuissante.
Cette scène si « tragique » a été préparée explicitement par 
l’orateur de la façon que voici :
 (Luc. Tyr. 20)
Je m’étais retiré. Auteur de toute cette tragédie, je laissai à l’acteur le 
mort, la scène, l’épée et tout le reste du drame. Le tyran survient, il 
coups et de blessures mortelles qui se touchaient. Il s’écrie : “Mon en-
fant, c’est fait de nous, nous sommes tués, on a égorgé les tyrans. Où 
Elle avait été préparée aussi, implicitement, depuis le début de 
la mélétè, en insistant constamment sur l’amour que le père tyran 
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l’avenir de la tyrannie. Comme dans une tragédie, donc, il y a toute 
une préparation à la compassion et au pathos tragique qui n’atteint 
-
teur et l’acteur principal n’en sont autres que le je du déclamateur :
Tyr. 22)
Celui qui a détruit de fond en comble la tyrannie, c’est moi ; mais, 
comme dans une pièce de théâtre, l’action fut partagée entre plu-
tyran lui-même le troisième, et mon épée est l’instrument dont tous 
se sont servis.
Relisons maintenant trois des passages parmi les plus connus du 
Sur la danse -
premier lieu est abordée la description des habiletés nécessaires 
au danseur :
Salt. 35)
Mais quels sont les talents nécessaires au danseur lui-même, com-
ment il doit s’exercer, ce qu’il doit apprendre et par quels moyens 
il peut perfectionner son art, je vais à présent te l’exposer, pour te 
montrer que la danse n’est pas de ces arts qui sont faciles et simples 
à pratiquer, que c’est au contraire le couronnement de toutes les 
sciences, non seulement de la musique, mais encore du rythme, de 
la métrique et surtout de ta chère philosophie, soit physique, soit 
morale. Quant à la dialectique, elle l’a jugée comme une curiosité 
-
rique, mais elle a cela de commun avec elle qu’elle fait voir les mœurs 
et les passions, ce qui est aussi le but que poursuivent les orateurs.
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étrangère à la rhétorique, mais elle a cela de commun avec elle 
qu’elle fait voir les mœurs et les passions, ce qui est aussi le but que 
poursuivent les orateurs »).
-
pensable à la fois pour le bon orateur et pour le danseur :
(Luc. Tyr. 62)
Mais puisque son talent est d’imiter et qu’il fait profession de faire 
voir par des gestes ce que disent les chanteurs, il faut qu’à l’exemple 
sens de chacun de ses gestes, sans avoir besoin d’interprète. Il faut 
bien que celui qui voit danser puisse, comme le dit l’oracle du dieu 
Pythien, comprendre même un muet et entendre le danseur, sans 
qu’il parle.
Gardons maintenant en tête cette allusion à la clarté « sans 
paroles » que propose la danse, car si la danse « fait voir ce que 
disent les chanteurs », elle est bien plus qu’une simple illustration 
par gestes des paroles : les gestes doivent être porteurs de sens, et la 
Dans le troisième passage, il est question très concrètement de 
sujets de ces déclamations, dont l’un, bien à propos, est le meurtre 
des tyrans :
Tyr. 65)
Mais le principal objet et le but de la danse, c’est, je l’ai dit, l’imi-
tation, pratiquée à la manière des orateurs et surtout de ceux qui 
s’exercent à ce que l’on appelle la déclamation : car, chez les orateurs 
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aussi, ce que nous louons surtout, c’est leur talent à s’assimiler aux 
personnages qu’ils représentent et à conformer leur langage au 
caractère des héros, des tyrannicides, des pauvres, des laboureurs 
qu’ils mettent en scène et à mettre en relief ce qui est propre et spé-
cial à chacun d’eux.
Comme Lucien l’a indiqué plus haut (Salt. 35), la danse possède 
aussi sa rhétorique qui, d’une façon tout à fait identique à celle des 
orateurs, se sert de l’éthopée pour montrer « mœurs et passions », 
et pour mettre en scène tout types de personnages : « héros, tyran-
nicides, pauvres, laboureurs, etc. ».
Or, si rhétorique et danse sont fortement entrelacées, la dialec-
tique, en revanche, ne semble pas être de la partie.
Le dialogue
-
graphe 3512, où la dialectique est mentionnée ; cela nous permettra 
d’introduire un autre des genres prisés par Lucien, le dialogue.
En effet, la danse, nous dit-on, est le point culminant de toute 
la musique, mais encore du rythme, de la métrique et de ta chère 
philosophie, soit physique, soit morale » ; entendons « physique et 
morale » comme des parties de la philosophie, et la « dialectique » 
-
13. Voilà une belle phrase, 
certes, mais qu’il faut interpréter, et interpréter surtout à la lumière 
de ce que l’on sait de son auteur : il se présente comme quelqu’un 
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Notre hypothèse, à la lumière de la syntaxe et d’une certaine 
cohérence de la pensée exprimée par Lykinos-Lucien, est la sui-
terme et, du point de vue de la forme, il indique une discussion par 
questions et réponses (du genre dialogue socratique). Ce serait donc 
quelque chose de tout à fait éloigné du « dialogue lucianesque », tel 
qu’il est présenté dans La Double Accusation14.
En effet, les dialogues de Lucien sont, comme la danse, une 
façon de mettre en scène, de théâtraliser15, c’est-à-dire, d’imiter des 
actions humaines à travers la représentation de ce qui a été appelé, 
dans Sur la danse
L’exemple le plus clair — pour n’en prendre qu’un seul — de cette 
équivalence entre dialogue et danse est le fait que, chez Lucien, 
la même scène mythologique, les amours d’Arès et Aphrodite, se 
trouve être le sujet d’un dialogue et d’une représentation de pan-
tomime.
Voyons d’abord, dans Sur la danse, comment est décrite cette 
représentation. Il est question d’un certain Démétrios de l’époque 
de Néron, qui, comme Craton (destinataire de l’apologie de Lucien) 
et, en général, les élites intellectuelles de l’Empire, n’aimait pas du 
un danseur parmi les plus célèbres du moment, lui propose d’aller 
le voir danser ; et il lui offre une représentation sans le moindre 
accompagnement musical — ce qui revient à l’idée de clarté 
(Luc. Salt. 63)
14.  Bis Acc. 34 : le personnage de Dialogos
philosophie, que le rhéteur syrien violente et transforme.
15. À propos de la mise en scène des dialogues de Lucien, voir Francesca , « Aspectos 
de la dramaturgia del diálogo en Luciano », Lexis 32, 2014, p. 331-355.
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Ayant commandé le silence à ceux qui battent la mesure, aux joueurs 
-
ment, l’adultère d’Aphrodite et d’Arès, la dénonciation du Soleil, 
le piège d’Héphaïstos, les liens dont il enveloppa les deux amants, 
Aphrodite et Arès, les dieux survenant, l’un après l’autre, Aphrodite 
voix forte : “Je comprends, l’ami, ce que tu fais. Je ne le vois pas seule-
Passons maintenant au Dialogue des dieux 21, où Hermès et 
Apollon s’entretiennent du même incident : Hermès était présent 
et raconte, en riant, à Apollon, le spectacle qu’il a vu. La narration 
d’Hermès dans ce dialogue correspond exactement, sous forme de 
récit, à ce que suggère la description de la scène de pantomime 
qui est décrite dans Sur la danse, — scène qui, justement, est un 
peu différente de celle que l’on trouve chez Homère (Od. 8.304-
327)16. Ainsi, dialogue lucianesque (et donc, transformation de la 
Et, qui est plus, cet accord entre l’un et l’autre montre la possibi-
lité performative, théâtrale, dramatique du dialogue, au sens où 
l’entend le rhéteur syrien dans La Double Accusation.
Délicatesse et élégance, sans excès, de 
la mimêsis et du pepaideumenos
Une des répliques du même dialogue des dieux permet d’intro-
duire le point suivant de cet exposé. En conclusion de son récit, 
Hermès dit :
(Luc. D. deor. 21.2)
Pour moi, j’ai trouvé très amusant de les voir presque à l’œuvre.
voir presque à l’œuvre ». En effet, d’après Lykinos, il y a des limites 
16. Cf. Francesca  « Reír con los que ríen en Luciano de Samosata », dans Glossai 
Linguae en el mundo antiguo, éd. par I. Chialva & C. Palachi, Santa Fe, Editores UNL, 2015, 
p. 77-89.
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à ces imitations : Hermès a « presque » vu ce que faisait le couple 
amoureux. Ce sont précisément ces mêmes limites que les mauvais 
danseurs franchissent en faisant du merveilleux spectacle qu’est la 
danse quelque chose de vulgaire et d’inconvenant17 — tout comme 
les mauvais sophistes qui se donnent l’air de pepaideumenoi mais 
qui trahissent la paideia, parce qu’ils font des solécismes ou exa-
gèrent leurs gestes et leurs intonations de voix. Lucien nous donne 
plusieurs exemples de ces fautes des danseurs qu’il appelle des 
« solécismes » ; ces solécismes ont les mêmes causes que ceux des 
sophistes : ignorance et grossièreté due à un manque de paideia (Luc. 
Salt
ignorance, car il est impossible que tous soient savants »). En effet, 
quand il s’agit de ce genre de spectacles visuels, c’est une erreur 
de penser que la perception visuelle a sur la parole l’avantage de 
pouvoir tout montrer jusqu’au bout, de voir directement, sans avoir 
à imaginer, et, donc, sans avoir besoin de la phantasia ; il n’en est 
rien : l’art du visuel, sa rhétorique, consiste aussi à suggérer et à 
faire naître dans le spectateur une phantasia, qui se produit non pas 
à partir des mots comme dans les déclamations, mais à partir de la 
vision elle-même.
Lucien ne manque pas d’en donner plusieurs exemples. Ainsi, 
au paragraphe 83, il est question d’un orchêstês qui, tout en dansant 
la folie d’Ajax, est devenu fou lui-même : il déchire les habits des 
surprise ! — une grande acclamation du public :
Salt. 83)
Cependant tout le théâtre partageait la folie d’Ajax : on sautait, on 
criait, on jetait en l’air ses vêtements. Les gens de basse condition et 
par cela même ignorants, qui n’ont pas une idée juste des convenances 
et ne distinguent pas ce qui est mal de ce qui est bien, s’imaginaient 
17. Les exemples évoquant l’exigence que tout se passe jusqu’au bout sont assez nombreux : 
l’empereur Élagabale prétendait voir sur scène l’acte amoureux complet ; il en allait de même 
pour d’autres spectacles plus violents dont l’intérêt principal pour le public était la mort sur 
scène (gladiateurs, bêtes sauvages, etc.).
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qu’un pareil jeu était l’imitation parfaite de la démence. Les gens 
cultivés, il est vrai, sentaient la faute de l’artiste et en avaient honte ; 
mais au lieu de le reprendre par leur silence…
L’art de la danse est à l’image des dialogues de Lucien : si sati-
riques et burlesques qu’ils soient, ils ne sont jamais explicitement 
grossiers. L’art de l’allusion, l’art de dire ou de représenter à demi, 
est leur qualité principale. Telle est l’élégance que l’on attend des 
pepaideumenoi ; inversement, porter jusqu’au bout la vision ou 
l’expression, dans l’émission comme dans la réception, est un indice 
évident de manque de paideia.
Pour indiquer quelle idée il se fait de la paideia, Lucien dénonce 
sans cesse, le plus souvent au moyen de la satire, l’inconvenance 
qu’il y a à tomber dans l’excès — surtout chez les gens qui ont une 
dimension publique ; pour lui, il s’agit d’une sorte de grossièreté 
intellectuelle, synonyme, somme toute, d’indécence morale ; le texte 
Sur la mort de Pérégrinos en fournit un formidable exemple. En effet, 
cette œuvre, qui a pour cadre le déroulement d’un autre spectacle, 
les jeux Olympiques, présente la performance du personnage prin-
cipal comme un spectacle excessif, de mauvais goût, qui n’apporte 
ni plaisir ni utilité au public (§ 23-24). Toute la vie de Protée-Péré-
grinos est racontée comme un spectacle18, ses actes inconvenants 
sont présentés comme une performance de la pire qualité ; et il est 
accusé par Lucien des mêmes crimes qui sont portés sur la scène 
comble du désagrément, le suicide de Pérégrinos dans le bûcher 
(que ce même Pérégrinos présente comme un acte supérieur, élevé, 
unique et digne d’une tragédie) entraîne l’enthousiasme du grand 
public, attiré par le caractère morbide de la chose, et non par la 
et comme il faut, exactement comme la mauvaise interprétation 
de la folie d’Ajax mentionnée dans Sur la danse. La manière dont 
Lucien traite cet événement (qui consiste, malgré tout, en la mort 
horrible d’un être humain) est très sévère et même cruelle : pour 
lui ce n’est qu’un spectacle minable qui mérite, comme beaucoup 
d’autres du moment, le mépris et le rejet. En effet, le bon goût veut 
que rien n’aille jusqu’au bout d’une façon explicite ; comme nous 
18. Cf.  Peregr
dénouement de la pièce ».
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l’avons constaté pour les amours adultères d’Arès et Aphrodite, il 
Les bons spectacles de danse, en revanche, n’offrent jamais de 
telles extravagances. La pantomime, par son utilité, par son rapport 
avec la paideia, pourvu que ce soit de la bonne pantomime, est 
digne de considération ; même si elle est plaisante, le plaisir qu’elle 
fournit est, comme nous l’avons dit, lié à l’utilité et à l’instruction, 
et c’est à cause de toutes ces qualités que notre Lykinos la trouve 
la placent à côté d’autres spectacles exécrables, sans esprit, trop 
« corporels ». En s’adressant à Craton, Lykinos s’adresse à tous les 
autres pepaideumenoi grecs et s’en distingue.
de la danse, peut et doit être utilisé en vue de la beauté et la sagesse ; 
ce n’est pas l’aspect corporel qui nuit aux autres spectacles, mais 




Ajoutons que, tandis que les autres arts promettent, les uns le plaisir, 
les autres l’utilité, la danse est le seul qui offre les deux ; et son utilité 
est d’autant plus grande qu’elle est unie au plaisir. Combien il est plus 
agréable de voir danser que de voir des jeunes gens se battre à coups 
de poing, ruisseler de sang, ou lutter dans la poussière.
Ainsi, l’éloge que Lucien fait de la pantomime coïncide avec un 
certain nombre d’idées familières aux lecteurs de son œuvre, et 
qui soulignent son originalité en tant qu’intellectuel. Les mauvaises 
pratiques ne sont pas épargnées, mais il en va pour la danse tout 
comme pour d’autres activités supposées plus « intellectuelles » 
auxquelles Lucien adresse ses critiques : en un mot, qu’il y ait de 
mauvais sophistes, de mauvais (ou de faux) philosophes ou de 
19. Inutile d’ajouter ici l’évocation des spectacles violents, mais aussi, d’une certaine façon, 




mauvais danseurs, ce sont des circonstances qui ne nuisent ni à l’art 
la paideia, que ces activités sont chargées d’offrir et de transmettre.
Une paideia sans paroles
Pour Lucien, nous l’avons vu, la paideia rencontre son expression 
produit en performance, en spectacle, et quand les éléments corpo-
rels — mouvement, geste, voix — accompagnent l’esprit, la pensée, 
le savoir. Ceci est valable pour la déclamation, pour le dialogue mais 
aussi pour la danse.
Dans l’univers de spectacles de toutes sortes que constitue 
l’Empire romain, la pantomime apporte, sans le discours, les mêmes 
avantages que les sessions oratoires les plus élitistes avec l’avantage 
de viser un public beaucoup plus étendu, pour ne pas dire univer-
sel. Au-delà de toute autre considération, la grande supériorité de 
la danse par rapport à la déclamation ou aux autres performances 
orales est qu’elle seule est capable de franchir aussi les barrières 
du langage.
Arrivés à ce point, il nous faut encore considérer deux éléments 
de nature diverse qui peuvent expliquer le caractère positif de 
cette paideia sans paroles. Premièrement, Lucien est parfaitement 
conscient que l’expression orale est à la fois le plus haut degré de la 
paideia et de la performance du pepaideumenos, mais qu’elle offre 
aussi le terrain le plus facile pour tricher, pour faire semblant, 
pour feindre, voire pour faire étalage d’une fausse paideia. En effet, 
notre auteur dénonce sans ambages ces pratiques trompeuses dans 
plusieurs de ses ouvrages, en mettant en scène le type du faux 
pepaideumenos. Le maître de rhétorique et Lexiphanès (dans les 
deux textes qui portent leur nom) en sont les meilleurs exemples : 
pour eux, justement, l’utilisation de certains mots, de certaines tour-
nures, expressions ou motifs — c’est-à-dire, tout ce qui a un rapport 
direct avec la performance orale — est le principal outil de leur 
escroquerie20. Alors, s’il est possible de mettre en scène la paideia, 
20. Sur le pepaideumenos escroc, cf. Francesca , « Declamation by deceit: a sophist’s 
trickery », dans Mundus vult decipi. Estudios interdisciplinares sobre falsificación textual y 
literaria, éd. par J. Martínez, Madrid, Ediciones Clásicas, 2012, p. 237-245.
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de la montrer et de la transmettre, sans besoin de mots et, donc, en 
évitant tous les dangers que l’utilisation de mots implique, comme 
le fait la danse, peut-être devient-elle aussi une démonstration plus 
honnête de culture, en réussissant à abattre une des barrières du 
langage.
L’autre barrière du langage que la danse fait tomber est celle 
du langage cultivé, dont seuls les plus connaisseurs peuvent jouir 
vraiment. Une performance de paideia muette permet l’ouverture 
de son champ d’action, non seulement d’un point de vue social, 
mais aussi d’un point de vue plus universel, c’est-à-dire au-delà des 
élites grecques. Nous n’entendons pas dire que Lucien souhaite une 
démocratisation de la culture ou qu’il se pose en champion de l’éga-
lité sociale, en visant une politique culturelle qui puisse atteindre 
tout le monde. Il ne fait que mettre en cause, lui un pepaideumenos 
compte, est bien plus destructeur que d’accepter des innovations 
plus ou moins formelles qui, elles, seront capables de conserver la 
tradition culturelle.
***
formes, mais, à la différence de la plupart de ses collègues, son but 
va au-delà du simple étalage de son érudition : il prétend trouver 
des mécanismes permettant à la paideia de conserver tout son éclat. 
Il est vrai, comme on l’a dit souvent, que ces hommes de la Seconde 
Sophistique cherchent tous un domaine d’érudition où ils seraient 
uniques, différents de tous les autres. Pour Lucien, la paideia est un 
bien surtout si elle peut être transmise et transférée au public, mais 
elle doit l’être de manière honnête, vraie, sans fausses apparences, 
qui seraient nuisibles à long terme. C’est pourquoi des expérimenta-
tions énonciatives nouvelles, comme la pantomime, sont à explorer, 
dans le but de trouver une façon aimable, plaisante, mais surtout 
authentique de transmettre cette paideia dans toute sa splendeur et 
sans la dégrader, ne serait-ce que pour la préserver, et préserver de 
la sorte l’autorité indiscutable de ses plus brillants maîtres.
